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Polyphonie und Stimmung
Musikalische Metaphern zur Aktualisierung 
der Literatur- und Kulturtheorie
1
Bei den Begriffen Polyphonie und Stimmung handelt es sich um Metaphern, 
die im aktuellen kulturtheoretischen und kulturkritischen Diskursfeld – insbe-
sondere für die Beschreibung von Artefakten – hoch im Kurs sind. Damit greift 
die Theorie auf ein Begriffsarsenal zurück, deren Bildspender musikalischer 
Provenienz sind. Die produktionsästhetische Performanz verschiedener, dialogi-
sierender und sich widersprechender Stimmen im literarischen Text (Erzähler, 
Figurenreden) erfordert auf der rezeptionsästhetischen Seite ganz im Sinne des 
kompositorischen terminus technicus der musikalischen Polyphonie »kontra-
punktische Lektüren«. Der Stimmungsbegriff wiederum wird im tendenziell brei-
ter angelegten Feld der Kulturwissenschaften diskutiert; doch auch hier werden 
»Stimmungen [ge]lesen« und betreffen somit eine besondere Art von Rezeption.¹ 
Während das theoretische Werkzeug zur Analyse ›poylphoner Texte‹ durchwegs 
als Fortführung einer poststrukturalistischen Methodik begriffen wird, im post-
kolonialen Kontext Verdrängtes, d.  h. eine unterbewusste Latenz, zu erfassen,² 
liefert uns das Stimmungskonzept ein prae- bzw. ein atheoretisches Präsenz-
modell einer synästhetischen Rezeption. Beide Konzepte haben durchwegs ihre 
Berechtigung in der aktuellen Forschung und müssen vertieft werden.
Ohne eine Bewertung abgeben zu müssen, kann man an dieser Stelle provi-
sorisch festhalten, dass ihr Potential noch nicht ausgeschöpft ist. Dies gilt es in 
folgenden Schritten zu systematisieren: Als erstes soll die Hypothese aufgestellt 
werden, dass es einen kulturhistorischen und im Anschluss daran einen metho-
dischen Zusammenhang zwischen den beiden Konzepten gibt (1), um darauf das 
Problem ihrer Konturlosigkeit – da sie zu metaphorisch verhandelt werden – zu 
skizzieren (2). Im dritten Teil geht es darum, beide Konzepte in der musikalischen 
Rückbindung und in der historischen Verortung zu ›rekonturieren‹ (3), bevor sie 
1 Hans Ulrich Gumbrecht: Stimmungen lesen. Über eine verdeckte Wirklichkeit der Literatur. 
München 2011.
2 Vgl. dazu Axel Dunker: Kontrapunktische Lektüren. Koloniale Strukturen in der deutschspra-
chigen Literatur des 19. Jahrhunderts. München 2008.
 Polyphonie und Stimmung   119
vor diesem theoretischen Hintergrund explizit miteinander verknüpft und dyna-
misiert werden (4). Damit soll nicht ein einheitliches Modell angestrebt, sondern 
gezeigt werden, dass erst in der genauen historischen Verortung der musikali-
schen Metaphorik ein wirklich tragfähiges theoretisches Modell entwickelt wer-
den kann, das nicht nur einen rezeptionsästhetischen Mehrwert erzeugt, sondern 
auch von gesellschaftspolitischer Relevanz sein könnte.
2
So zufällig folgendes Beispiel ausgewählt zu sein scheint, so sehr eignet es sich 
als Ausgangspunkt der vorliegenden Überlegungen zum Begriffspaar Polypho-
nie und Stimmung und lässt sich in einem politischen Kontext verstehen. Zwar 
bezieht sich das nachfolgende Zitat auf die Rückerinnerung an eine spezifische 
historische Konstellation Mitteleuropas vor 1918, doch steht es im Kontext des 
durch den Eisernen Vorhang zweigeteilten Raums der einstigen kulturellen Viel-
falt jenseits ideologischer und nationaler Einkapselung:
Heimweh oder Ironie, vollendete Beschreibung oder flüchtige Skizzierung des geistigen 
Hintergrunds kennzeichnen die Erinnerung an ›Kakanien‹, wie es bei Musil heißt; und trotz 
aller Unterschiede des Temperaments oder der vielleicht gegensätzlichen Anschauungen, 
mit denen diese Welt betrachtet und wiedererlebt wird, hat dieses Erinnern eine charakte-
ristische Prägung; man kann sie schwer völlig erfassen, da es sich mehr um eine musikali-
sche Stimmung handelt als um eine organische Darstellung. Dies wird völlig offensichtlich, 
wenn man den stark persönlichen, lyrischen, mythologischen Ton dieser Schriftsteller, von 
Werfel bis Roth, berücksichtigt, den sie der untergegangenen österreichisch-ungarischen 
Gesellschaft gegenüber anwenden. Ihr dichterisches Erleben geht von dieser quälenden 
Bindung an die Vergangenheit und von diesem Mythos, der ihrer Erinnerung, Phantasie, 
oder besser: Kultur innewohnt, aus.³
Zunächst gilt es den Komplexitätsgrad des hier intendierten Bezugs auf dieses 
Zitat zu formulieren: Die doppelte Erinnerungsstruktur (einerseits des Litera-
turwissenschaftlers Claudio Magris, andererseits der erwähnten Autoren Musil, 
Werfel, Roth usw.) und die darin enthaltene dreifache Zeitschichtung (Österreich-
Ungarn, Zwischenkriegszeit, Kalter Krieg) werden um den heutigen Aktualitäts-
bezug des unter zum Teil großen Schwierigkeiten zusammenwachsenden Europas 
erweitert. In der kultur- und literaturwissenschaftlichen Charakterisierung der 
3 Claudio Magris: Der habsburgische Mythos in der österreichischen Literatur. Übers. von Made-
leine von Pásztory. Salzburg 1966, S. 8  f.
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Erinnerung an eine komplexe kulturelle Mehrschichtigkeit und Mehrsprachigkeit 
(Polyphonie) fällt gleichzeitig der Begriff der »musikalischen Stimmung«, wobei 
der Bildspenderbereich mit »Temperament« und »Ton« untermauert und mit der 
musikalischen Technik der Polyphonie, mit dem Kontrapunkt, verbunden wird, 
wenn Magris von »gegensätzliche[n] Anschauungen« spricht; selbst im Wort 
 »Kakanien« schwingt die Verballhornung polyphoner Musik, die »Kakophonie«, 
mit und hat somit Anteil an der Musikalisierung der ästhetischen Rezeption.
Damit legt der Philologe – wohl eher implizit – ein musikalisches Modell vor, 
das fast fünfzig Jahre später aktualisiert werden kann – in einer Zeit notabene, 
welche vor neuen Herausforderungen in Bezug auf kulturelle Pluralitäten und 
Ambivalenzen steht, die wiederum im massenmedialen Stimmungsjargon sehr 
oft mit den allzu simplen Prädikaten ›schlecht‹ und ›gut‹ bedacht werden. Grund-
sätzlich sind zwei Problemfelder in der scheinbaren Unmöglichkeit zu orten, 
Stimmungs- bzw. Polyphoniemodelle in der aktuellen Kultur- und Literatur-
analyse einzusetzen: erstens ihr jeweils zu hoher Metaphorisierungsgrad und die 
zusehende Entfremdung vom musikalischen Bildspender; zweitens der bisher 
fehlende Ansatz, beide Modelle zusammenzudenken, obwohl – zunächst einmal 
grob skizziert – in der polyphonischen Technik des Kontrapunkts grobstofflich 
und mit der Stimmung feinstofflich verschiedene Stimmen zueinander in ein dy-
namisches Verhältnis gebracht werden. Das Ziel der mitformulierten Hypothesen 
müsste darin bestehen, einerseits auf theoretischer Ebene ein Modell zur Analyse 
von künstlerischen Artefakten namentlich in der Literatur, aber auch in benach-
barten Künsten, zu entwickeln, andererseits in der (interkulturellen) Praxis ein 
Vermittlungsmodell zur Wahrnehmung von ›kultureller‹ Alterität zur Erhöhung 
der »Ambiguitätstoleranz« anzubieten.⁴
Dass Polyphonie- und Stimmungsmodelle nicht erst bei Claudio Magris zu-
einander in Beziehung stehen, sondern eine eigene Tradition von Symbiose auf-
weisen, zeigt ein Blick auf die systemische Ausdifferenzierung im 18. Jahrhundert, 
in dem der Stimmungsbegriff mit all seinen umliegenden Bedeutungsfeldern von 
Ton, Temperatur oder Resonanz von der Musik auf weitere Disziplinen der Ästhe-
tik, aber auch der Naturwissenschaft übertragen und schließlich metaphorisiert 
worden ist. In der begrifflichen Genese kann die Symbiose von Polyphonie und 
Stimmung exemplarisch im physiologischen Diskurs dieser Zeit nachgezeich-
net werden. Im so genannten Cluster-Modell, welches Adam Melchior Weikard 
in seiner Schrift Der Philosophische Arzt (1790) aus David Hartleys Observations 
4 Dass es durchwegs Kulturen gegeben hat, welche gerade nicht auf einer Letztbegründung in-
sistieren, zeigt Thomas Bauer in Bezug auf denjenigen Kulturkreis auf, in dem wir eine solche 
»Ambiguitätstoleranz« nicht als erstes erwarten: im Islam vor der westlichen Modernisierung 
(vgl. Thomas Bauer: Die Kultur der Ambiguität. Eine andere Geschichte des Islams. Berlin 2011).
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on Man (1749) übernimmt, wird das Zusammenspiel komplexer Gefühle und 
Ideenassoziationen physiologisch begründet.⁵ Die Übertragung der Sinnesemp-
findung erfolgt als Schwingungsübertragung von den Sinnesorganen über die 
einzelnen Nervenfasern bis zu den Gehirnfasern. Entscheidend in diesem Modell 
ist, dass komplexere gehirnphysiologische Vibrationsmuster als individuelle Ge-
fühlskomplexe gespeichert werden können. Dabei spricht Hartley von »Clusters 
of Vibrations«. Die ›mehrstimmige‹ Übereinanderschichtung unterschiedlicher 
Schwingungen wird als Stimmung gespeichert, welche sich damit als Oberbegriff 
zur Polyphonie konfiguriert.
In einer vergleichbaren diskursiven Konstellation ist Sömmerings psychoso-
matische Abhandlung Über das Organ der Seele zu verstehen, welche Kant kom-
mentiert. Bevor er im Nachwort zur Kritik an der These, dass die Hirnflüssigkeit 
Übergang zwischen Nerven und Hirn sei, ausholt, greift er in einem von Söm-
mering zitierten Brief auf die Metapher der musikalischen Polyphonie zurück, 
um die »Einheit des Aggregats« zu beschreiben, die in »das unendlich Mannich-
faltige aller sinnlichen Vorstellungen des Gemüths zu bringen« ist. Die Hirnflüs-
sigkeit im Übergang von den einzelnen Sinnesnervenzellen zu den Gehirnzellen 
sieht Kant als probates Mittel gegen die ›synästhetische Verwirrung‹ »z.  B. [der] 
Gesichtsvorstellung von einem Garten« mit der »Gehörvorstellung einer Musik in 
demselben« oder mit dem »Geschmack einer da genossenen Mahlzeit«. Daraus 
folgert Kant:
So kann […] das Wasser der Hirnhöhlen den Einfluß des einen Nerven auf den andern zu 
vermitteln, und durch Rückwirkung des letzteren, die Vorstellung, die diesen correspon-
dirt, in ein Bewußtsein zu verknüpfen dienen, ohne daß sich diese Eindrücke vermischen, 
so wenig, wie die Töne in einem vielstimmigen Concert vermischt durch die Luft fortge-
pflanzt werden.⁶
Die Luft als Übertragungsmedium der akustischen Wellen korrespondiert hier 
mit dem Wasser der Hirnhöhlen als somatischem Übertragungsmedium im Men-
schen. Bemerkenswert ist die musikalische Metapher am Schluss von Kants Brief-
stelle: Auch wenn das »Concert« polyphon ist, werden die Töne nicht vermischt; 
5 Vgl. Caroline Welsh: Die »Stimmung« im Spannungsfeld zwischen Natur- und Geisteswissen-
schaften. Ein Blick auf deren Trennungsgeschichte aus der Perspektive einer Denkfigur. In: NTM 
Zeitschrift für Geschichte der Wissenschaften, Technik und Medizin 17 (2009), S. 135–169, hier 
S. 147  f. Es handelt sich bei David Hartley um folgenden Text: Observations on Man, his Frame, 
his Duty and his Expectations (2 Bde. London 1749 [Nachdruck Hildesheim 1967], Bd. 1).
6 Samuel Thomas Sömmering: Über das Organ der Seele. Königsberg 1796, S. 45  f. (§ 36). Siehe 
dazu auch Caroline Welsh: Hirnhöhlenpoetiken. Theorien der Wahrnehmung in Wissenschaft, 
Ästhetik und Literatur um 1800. Freiburg i. Br. 2003 (Rombach Litterarae; 114), S. 64.
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es geht einerseits um die Verhältnismässigkeit innerhalb der verschiedenen 
Töne – als Bildspender –, andererseits um die Distinktionsmöglichkeit zwischen 
den verschiedenen Sinneseindrücken – als Bildempfänger in der Metaphorik.⁷
Hartleys Clustermodell und Kants Erklärung in Soemmerings Schrift gleichen 
sich insofern, als dass sie in der Grundmetaphorik auf musikalische Parameter 
zurückgreifen: Was bei Ersterem als »Vibrations« verhandelt wird, welche in der 
Stimmung zusammengefasst werden, entspricht bei Letzterem den »Töne[n]«, 
welche als distinktive Einheiten in der polyphonen Musik wahrgenommen wer-
den können. Im einen Fall bildet die Stimmung das Erklärungsmodell für die 
Vereinheitlichung, für das Zusammenklingen, für das ›Symphonische‹ im eigent-
lichen Sinn; im anderen Fall ist die Polyphonie Bildspenderin für einen Rezep-
tionsmodus, der aus dem Ganzen das Einzelne extrahiert. Kurz: In ihrer Meta-
phorik im physiologischen Diskurs des ausgehenden 18. Jahrhunderts steht die 
Stimmung für die Synthese, die Polyphonie für die Analyse im ästhetischen Pro-
duktions- bzw. Rezeptionsprozess. Was Claudio Magris rein assoziativ in seinen 
kultur- und literaturhistorischen Überlegungen andenkt, muss historisch zum 
Ursprung einer Genealogie der Metaphorik zurückgeführt werden, um beide mu-
sikalischen Begriffe präziser zu erfassen.
3
Bevor wir auf das eigentliche musikalische Material und auf die damit verbun-
denen Polyphonie- und Stimmungsparadigmen eingehen, soll in diesem Teil 
zunächst das Problem der Konturlosigkeit der musikalischen Metaphorik in Po-
lyphonie- und Stimmungsmodellen skizziert werden. Grundsätzlich kann festge-
7 Wichtig im Kontext der metaphorischen Übertragung von musikalischem Bildspender zum 
synästhetischen Bildempfänger ist der damit verbundene Medienwechsel von der Luft der akus-
tischen Wellenübertragung zum Wasser der Hirnhöhlen. Aus diesem Grund ist das Akustische 
zwar Paradigmengeber, führt aber nicht zu einer paradigmatischen Wende, da sie dem Akus-
tischen schon immer eingeschrieben ist. Jeder ›turn‹ impliziere »eine akustische Dimension«, 
so die Argumentation von Petra Maria Mayer (Vorwort. In: P. M. [Hg.]: Acoustic Turn. München 
2008, S. 11–32, hier S. 14). Bezeichnenderweise konzentriert sich Kants Kritik im Nachwort zu 
Sömmerings Schrift auf die Substanz der Seele, auf die Hirnhöhlenflüssigkeit: »Nun tritt aber die 
große Bedenklichkeit ein: daß das Wasser, als Flüssigkeit, nicht füglich als organisirt gedacht 
werden kann, gleichwohl aber ohne Organi sation, d.i. ohne zweckmäßige und in ihrer Form be-
harrliche Anordnung der Theile, keine Materie sich zum unmittelbaren Seelenorgan schicke, 
jene schöne Entdeckung ihr Ziel nicht erreiche« (Sömmering [Anm. 6], S. 83  f.). Zur Aktualisie-
rung vgl. Michael Hagner: Homo cerebralis. Der Wandel vom Seelenorgan zum Gehirn. Berlin 
1997.
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halten werden, dass sich die literaturwissenschaftlichen Polyphoniemodelle trotz 
konjunktureller Abundanz mit Michail Bachtin und in der kontrapunktischen 
Präzisierung durch Edward Said zusehends den musikalischen Paradigmen an-
nähern, während der Stimmungsdiskurs eine viel längere Metaphorisierungs-
geschichte aufweist und eine musikalische ›Methodisierung‹ dementsprechend 
vielschichtiger ausfallen muss.⁸ So breit sich die Polyphonieforschung im Bereich 
der Intertextualität, Diskursforschung und Mehrsprachigkeit verankert,⁹ so sehr 
lässt sie sich zur methodischen Präzisierung auf die wichtigsten Vordenker, auf 
Michail Bachtin, Oswald Ducrot und Edward Said, fokussieren. Ausgangspunkt 
der heute so populären Begrifflichkeit ist sicherlich Bachtins »Redevielfalt« im 
Roman.
Folgt man Bachtins Argumentation, so entsteht der Roman durch dezentrali-
sierende, zentrifugale Kräfte (Dialekte, niedere Gattungen etc.). Dabei nimmt der 
Literaturwissenschaftler vor allem Bezug auf eine bestimmte Romantradition, 
welche bei Grimmels hausen, Cervantes, Rabelais, Sterne etc. ansetzt und die 
»ihren Ausdruck in den Stilisierungen, im ›skaz‹, in den Parodien, in den viel-
fältigen Formen der verbalen Maskierung, des ›nicht direkten Sprechens‹ und in 
den komplexeren künstlerischen Formen der Organisation der Redevielfalt, der 
Orchestrierung ihrer Themen mit Sprachen gefunden hat«. Polyphonie bedeutet 
bei Bachtin mehr als »Redevielfalt«. Sie impliziert »das nicht direkte Sprechen«, 
die »Organisation«, ja genauer, die »Orchestrierung« der Themen in verschiede-
8 In diesem Kontext ist es unabdingbar, neben der Monographie von Hans Ulrich Gumbrecht 
(Anm. 1) auf die aktuellen Projekte in Lausanne und in Berlin im Kontext des Exzellenzclusters 
Languages of Emotion zu verweisen. Vgl. dazu insbesondere die beiden Bände von Hans-Georg 
von Arburg (Hg.): Stimmung – Mood. Themenheft. Figurationen. Gender, Literatur, Kultur 11/2 
(2010) sowie H.-G.v.A., Sergej Rickenbacher (Hg.): Concordia discors. Ästhetiken der Stimmung 
zwischen Literaturen, Künsten und Wissenschaften. Würzburg 2012. Alle neueren Erscheinun-
gen beziehen sich auf den grundlegenden Artikel von David E. Wellbery: Stimmung. In: Karl-
heinz Barck, Martin Fontius (Hg.): Ästhetische Grundbegriffe. Historisches Wörterbuch in sieben 
Bänden. Bd. 5. Stuttgart, Weimar 2003, S. 703–733. Von den neueren Publikationen bezieht sich 
Wellbery vor allem auf Caroline Welshs Hirnhöhlenpoetiken (Anm. 6) und auf den Artikel von 
Béatrice Han: Au-delà de la métaphysique et de la subjectivité. Musique et »Stimmung«. In: Etu-
des philosophiques 4 (1997), S. 519–539.
9 Vgl. dazu beispielsweise die beiden Studien zu Einzelautoren: Christa Baumberger: Resonanz-
raum Literatur. Polyphonie bei Friedrich Glauser. Paderborn 2006 und Nigel Harkness, Jacinta 
Wright (Hg.): George Sand. Intertextualité et polyphonie. Oxford 2011. Zu Mehrsprachigkeit und 
Intertextualität siehe Michaela Bürger-Koftis, Hannes Schweiger, Sandra Vlasta (Hg.): Polypho-
nie – Mehrsprachigkeit und literarische Kreativität. Wien 2010 und Marion Grein, Miguel Souza, 
Svenja Völkel (Hg.): Polyphonie, Intertextualität und Intermedialität. Ein interdisziplinäres For-
schungsfeld. Aachen 2010.
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nen »Sprachen«, in verschiedenen »Soziolekten«.¹⁰ An der Schlüsselstelle, wo 
das »Wort im Roman« definiert wird, ist die musikalische Metaphorik zentral:
Das Wort, das durch eine Sphäre fremder Wörter und unterschiedlicher Akzente zu seinem 
Sinn und seiner Expression hindurch dringt, indem es mit verschiedenen Momenten har-
monisiert und dissoniert, kann in diesem dialogisierten Prozess sein stilistisches Erschei-
nungsbild und seinen Ton ausformen. […] Die direkte und unmittelbare Intention des Wor-
tes ist in der Atmosphäre des Romans unzulässig naiv und eigentlich nicht möglich, denn 
gerade die Naivität hat unter den Bedingungen des Romans unweigerlich einen in sich pole-
mischen Charakter und ist infolgedessen dialogisiert.¹¹
Die Polyphonie, die hier Bachtin verhandelt, ist einerseits höchst metaphorisch 
zu lesen, da sie nicht von einer Gleichzeitigkeit verschiedener Stimmen aus-
geht, sondern um die Ausformung von »Sinn« (»smysl«) entlang der Zeitachse, 
auf der das noch so naive »Wort im Roman« mit anderen Konzepten »dialogi-
siert«. Nicht innerhalb des fiktionalen Universums, sondern im Austausch mit 
der Außenwelt entsteht Harmonie bzw. Dissonanz. Die Mehrstimmigkeit (oder 
zumindest die Zweistimmigkeit) ist immer auf eine kontextualisierende Folie an-
gewiesen und als Vorläufer zu Oswald Ducrots wichtigem Übertragungsversuch 
in der Linguistik, in seinem rhetorischen Konzept, zu verstehen, in dem sich die 
eigentliche Polyphonie auf der paradigmatischen Achse der Tropik von Ironie 
und Sarkasmus abzeichnet.¹² Das Modell Bachtins weist trotz seines hohen Me-
taphorisierungsgrads gleichzeitig eine Affinität zum Konzept einer atmosphäri-
schen Stimmung sowie zu einer ›harmonisierenden‹, genauer konsonierenden, 
und ›dissonierenden‹ Stimmführung auf. Offenbar geht es nicht nur um ein tem-
porales Spannungsverhältnis, das sich syntagmatisch aufbaut und auflöst, son-
dern auch um eine implizite Kontrapunktik, in der immer zumindest eine weitere 
Stimme präsent ist. Obwohl es Bachtin auch um die im Jahre 1934 noch nicht 
etablierte Unterscheidung zwischen Autor und Erzähler geht und Ducrot die La-
10 Michail Michailowitsch Bachtin: Das Wort im Roman [1934]. In: M. M.B.: Die Ästhetik des 
Wortes. Aus dem Russischen übersetzt. Hg. und eingeleitet von Rainer Grübel. Frankfurt a. M. 
1979 (es 967), S. 154–300, hier S. 166 und 168.
11 Ebd., S. 170  f.
12 Oswald Ducrot: Esquisse d’une théorie polyphonique de l’énonciation. In: O. D.: Le dire et 
le dit. Paris 1984, S. 171–233. Darin unterscheidet der Autor zwischen »énonciateur« und »locu-
teur«, die in hierarchischem Verhältnis zueinander stehen, in dem der »locuteur« über das Aus-
sagesubjekt des Texts, den »énonciateur«, verfügt. Eine an der Literaturwissenschaft orientierte 
Linguistik der 80er und 90er Jahre in Frankreich und in Dänemark befasst sich eingehender mit 
der Polyphonie als metaphorischem Theoriemodell, wobei die musikalische Herkunft weitge-
hend ausgeblendet wird (vgl. dazu Marie-Hélène Pérennec: Polyphonie und Textinterpretation. 
In: Cahiers d’Études Germaniques 27 [1994], S. 125–136).
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tenz anderer Bedeutungen in der monologischen Rede hervorhebt, wird hier in 
literaturwissenschaftlich-linguistischer Hinsicht ein Modell entwickelt, das seine 
Fortsetzung in Saids aus Bachs Musik entwickelter Kontrapunktik findet.¹³
Das Problemfeld der Stimmungsmodelle ist um einiges weitläufiger. Durchaus 
anschlussfähig könnte sich Schillers Begriffsprägung der »mittleren Stimmung« 
erweisen, die sich zwischen »Empfindung« und »Gedanken«, zwischen »Sinn-
lichkeit und Vernunft« im Menschen ›einmittet‹; eine solche »freye Stimmung« 
erachtet Schiller als freies Spielfeld zwischen sinnlicher-physischer und logisch-
moralischer Be-Stimmung, als »ästhetischen« »Zustand der realen und aktiven 
Bestimmbarkeit«.¹⁴ Die »mittlere Stimmung« kann durchwegs als Grundlage für 
den Spieltrieb zwischen Stoff- und Formtrieb fungieren und die Übergangsstelle 
in der politischen Phylogenese des Menschen markieren. Der normative Idealzu-
stand der Freiheit ist zugleich ein ästhetischer Zustand der Potentialität. Hier löst 
sich Schiller zwar vom Resonanzmodell Sömmerings, das die Vernunft des Men-
schen allzu sehr an die Sinneseindrücke von außen bindet. Dennoch insistiert er 
auf dem Zusammenspiel zwischen ästhetischem und logischem Denkvermögen. 
Hier werden durchwegs Anschlussmöglichkeiten vorgezeichnet, die wiederum 
auf ihre musikalischen Bildspender zurückgeführt werden können.
David Wellbery, der einen wertvollen Überblick über die Begriffsgeschichte 
der Stimmung von Kant bis in die Philosophie des ausgehenden 20. Jahrhun-
derts bietet, findet in den jüngsten Beiträgen zur Stimmungsthematik nur mehr 
»Exhaustionssymptom[e]« und schließt mit dem ernüchternden Befund und einer 
möglicherweise fruchtbaren Stoßrichtung: »Die Stimmungssemantik […] ist […] 
dumm geworden […]. Schließlich ist daran zu erinnern, daß die philosophische 
Bedeutsamkeit des Stimmungsbegriffs […] daher rührte, daß die musikalische 
Sinndimension desselben unverzichtbare Instrumente der Konzeptualisierung 
bereitstellte«.¹⁵ Mit anderen Worten: Da, wo aktuelle Modelle der Polyphonie 
weiter zu entwickeln sind, wird der explizite Rückbezug zum Stimmungsdiskurs 
im 18. Jahrhundert gefordert. In beiden Fällen sind aber die musikalischen Tech-
niken der beiden Konzeptualisierungen unabdingbar.
13 Vgl. dazu Alexander Honold: The Art of Counterpoint. Music as Site and Tool in Postcolo-
nial Readings. In: Tobias Döring, Mark Stein (Hg.): Edward Said’s Translocations. Essays in Se-
cular Criticism. New York 2012, S. 187–204 und Boris Previšić: Autorität und Autor, Kanon und 
kontrapunktische Polyphonie. Literaturtheorie in musikalischer Verschärfung. In: Jens Herlth, 
Roger W. Müller Farguell (Hg.): Autorität und Moderne. Fribourg 2011 (Colloquium Helveticum 
41 [2010]), S. 187–202.
14 Friedrich Schiller: Über die ästhetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen 
[1795]. Stuttgart 1965, S. 81 (20. Brief).
15 Wellbery (Anm. 8), S. 732  f.
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Unterstreichen lässt sich Wellberys Desiderat nach musikalischer Präzisie-
rung mit einem literarischen Beispiel, mit Kevin Vennemanns Roman Mara Kogoj, 
der sich auch musikhistorisch explizit ins 20. Jahrhundert einschreibt. In einer 
Dialogszene gibt die Hauptprotagonistin, die slowenischstämmige Historikerin, 
nach der auch der Roman benannt ist und welche mit ihrem Kollegen im Rahmen 
eines Oral-History-Projekts über einen deutschnationalen Neonazi in Kärnten 
forscht, zu bedenken:
Kogoj: Damals wie heute, und eben dieses Tautologische sei die Stimmigkeit der Musik ge-
wesen, die Stimmigkeit des widerspruchslosen Systems. Von Mahler werde es gekündigt, 
und der Bruch werde zur Form, ohne jedes vermittelnde Bewußtsein jedoch behielten Ver-
hängnis, der Mythos das letzte Wort, und Kogoj: Der Haß gegen Mahler, mit antisemitischen 
Nebentönen natürlich, sei deshalb von dem gegen die: neue Musik gar nicht so verschieden 
gewesen, vermittelndes Bewußtsein […].¹⁶
Hier macht die Historikerin auf die in bestimmten Stimmungsmodellen einge-
lagerte Gefahr reiner »Stimmigkeit« aufmerksam, die allzu statisch nicht mehr 
das ›Totalitäre‹ im Sinne Schillers, sondern das Ideologisierte im Sinne  Hannah 
 Arendts transportiert. So kommt es nicht von ungefähr, dass der politisch 
deutschnational ausgerichtete Kärntner namens Pflügler Gustav Mahler hasst – 
nicht nur als jüdischen, sondern auch als innovativen Komponisten des Bruchs, 
der eine solche »Stimmigkeit« (wofür im Roman das einfache Volkslied oder in 
noch reduzierter Form ein einzelner Ton eingesetzt wird) nicht zulässt. Die ideo-
logische Gleichschaltung verhindert andere ›Stimmen‹; »Stimmigkeit« und Mehr-
stimmigkeit sind sich feind. Der Roman bietet durchwegs eine Lösung an, die sich 
in einem modernen Musikverständnis verortet. Es beginnt mit den ästhetischen 
Prämissen von Mahlers Musik und findet sein Motto in den Konzepten von John 
Cage.¹⁷ Kevin Vennemanns Roman zeigt geradezu idealtypisch auf, dass in der 
zeitgenössischen Literatur bereits Konzepte verhandelt werden, die in einer lite-
raturwissenschaftlichen Konzeptualisierung unbedingt aufgegriffen werden 
müsste. Damit impliziert das Desiderat Wellberys nach einer musikalischen 
Rückbindung sowohl eine Verortung in der Musikgeschichte und Musiktheorie 
als auch eine Dynamisierung des Stimmungsmodells selbst, das gerade nicht in 
»Stimmigkeit« erstarrt. Bevor die Dynamisierung im vierten Teil dieses Beitrags 
ausgeführt wird, um ein zeitgenössisches Theoriekonzept zu entwickeln, soll die 
16 Kevin Vennemann: Mara Kogoj. Roman. Frankfurt a. M. 2007, S. 202.
17 So stammt das Motto des Romans, welches die Medialisierung und Historisierung von Musik 
problematisiert, aus John Cages Anthologie Silence (1961): »There are two great dangers for 
 magnetic tape: one is music (all the history and thinking about it); and the other is feeling obli-
ged to have an instrument« (ebd., S. 7).
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historische Anschlussstelle, auf die selbst Wellbery nicht mehr explizit zurück-
greift, im musikalischen Kontext benannt werden.
4
Es kann nicht nur darum gehen, den metaphorischen Abstraktionsgrad der Stim-
mung und der Polyphonie zurückzubinden. Der Vorschlag zu einer Lösung des 
Problems stammt einerseits aus einer Auseinandersetzung mit dem Stimmungs-
begriff in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, in der er noch direkt an die Af-
fektenlehre gekoppelt war, andererseits aus einer historischen Vogelschau der 
musikalischen Polyphonie, die es erst seit dem ausgehenden Mittelalter gibt und 
ausschließlich als okzidentales Kunstphänomen bekannt ist. Um 1750 ist wohl 
die wichtigste historische Nahtstelle der Ambivalenz auszumachen, die sich am 
besten in der Differenzlogik zwischen melodiöser Horizontale und harmonischer 
Vertikale, zwischen ihren jeweiligen Vertretern, zwischen Jean-Jacques Rousseau 
und dem Komponisten Jean-Philippe Rameau,¹⁸ artikuliert und von Theodor W. 
Adorno wie folgt zusammengedacht wird:
Das Reich der Freiheit, der Subjektivität, der spezifischen, konventionslosen Gestaltung 
war das der Horizontale, das nur eben in harmonischen Brechungen und Differenzierungen 
sich spiegelt, die Harmonik selbst aber nicht prinzipiell einschließt. Dies blieb das Resi-
duum gleichsam apriorischer Allgemeinheit.¹⁹
Für Adorno ist Johann Sebastian Bach der letzte Höhepunkt dieser harmonisch-
polyphonen Differenzlogik, bevor die Musikgeschichte in der Klassik der har-
monischen Ordnung und Einstimmigkeit anheimfällt – was natürlich wiederum 
sehr klischiert daherkommt, jedoch das Problem der begriffsgeschichtlichen 
Trennung von Stimmung und Polyphonie umso deutlicher hervortreten lässt.
Entscheidend ist der von Adorno skizzierte historische Höhepunkt in der har-
monisch-melodiösen Differenzlogik, welche direkt an das Stimmungsproblem 
gekoppelt ist. Mit anderen Worten: Die Ablösung der nicht-temperierten Ton-
artencharakteristiken durch ein temperiertes System und die damit verbundene 
Aufgabe der musikalischen Affekttheorie und -praxis führen direkt zu einer Me-
18 Vgl. dazu Jean-Philippe Rameau: Traité de l’harmonie réduite à ses principes naturels (1722). 
Hg. von Joseph-François Kremer. Bourg-la-Reine 2009; Jean-Jacques Rousseau: Dictionnaire de 
musique (1768). Fac-similé de l’édition de 1768 augmenté des planches sur la lutherie tirées de 
l’Encyclopédie de Diderot. Hg. von Claude Dauphin. Paris 2007 und Jean-Jacques Rousseau: Essai 
sur l’origine des langues, où il est parlé de la mélodie et de l’imitation musicale (posthum 1787).
19 Theodor W. Adorno: Gesammelte Schriften. 20 Bde. Hg. von Rolf Tiedemann. Frankfurt a. M. 
1978, hier Bd. 16, S. 155 (Die Funktion des Kontrapunkts in der neuen Musik).
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taphorisierung der Stimmung in einem reduzierten Stimmungsmodell.²⁰ Selbst 
das »Wohltemperirte Clavier« greift auf nicht-wohltemperierte Tonarten zurück;²¹ 
vielmehr soll das Gemüt der Musikrezipienten »wohltemperirt«, d.  h., dessen ver-
schiedenen Temperamente in Ausgleich gebracht werden – was paradoxerweise 
nur mit verschieden und nicht gleichstufig gestimmten Tonarten möglich ist. 
Darum unterliegen die Stimmungskonzepte, wie sie im 18. Jahrhundert zuhauf 
in der Musik entwickelt und praktiziert werden sowie in physiologischen und 
lite rarischen, theologischen und philosophischen Diskursen propagiert werden, 
immer einer Differenzlogik.²² So ist Stimmung – ganz im Sinne Heideggers – der 
Intervallstruktur, der Struktur der Tondifferenzen zwischen den einzelnen Stim-
men »gleichsam abzuhören«.²³
Wie Wellbery feststellt, bezeichnet der Stimmungsbegriff – der im Deutschen 
im Unterschied zu allen anderen Sprachen einmalig ist²⁴ – drei verschiedene 
20 Vgl. dazu Stuart Isacoff: Temperament. How Music Became the Battleground for the Great 
Minds of Western Civilization. London 22007.
21 Dass sich Johann Sebastian an eine spezifische nicht-temperierte Stimmung hält, welche 
Kirnberger später propagiert, zeigt die neuere Forschung (vgl. Eckhard Roch: Temperatur und 
Charakter. Johann Sebastian Bachs Wohltemperiertes Klavier aus der Sicht seines Schülers Kirn-
berger. In: Volker Kalisch [Hg.]: Bachs Wohltemperiertes Klavier in Perspektiven. Essen 2002 [Mu-
sik-Kultur; 10], S. 29–41). Einen wichtigen Hinweis auf eine nicht-gleichschwebende Stimmung 
gibt schon Bach selbst im Untertitel: »Das Wohltemperirte Clavier. / oder Praeludia, und / Fugen 
durch alle Tone und Semitonia, / So wohl tertiam majorem oder Ut Re Mi anlangend, / als auch 
tertiam minorem oder Re / Mi Fa betreffend« (vgl. ebd., S. 31). Damit bringt er bewusst zwei dia-
metral entgegengesetzte Stimmungen in Anschlag: erstens eine pythagoräische, welche sich an 
der Intervallstruktur der Sekundschritte der diatonischen Tonleiter (also »Ut Re Mi« bzw. »Re / 
Mi Fa«) orientiert; zweitens eine zeitgenössische, deren Grundmaß gewissermaßen die große 
bzw. kleine Terz bildet – wie bei Rameau (Anm. 18).
22 Vgl. dazu Boris Previšić: Gleichschwebende Stimmung und affektive Wohltemperierung im 
Wider spruch. Literarisch-musikalische Querstände im 18. Jahrhundert. In: Arburg, Sergej (Anm. 8), 
S. 127–142. Einschlägige literarische Beispiele finden sich bei Johann Gottlob Krüger: Träume (1751). 
Mit einer Vorrede von Johann August Eberhard. Halle 1785. Der direkte Einfluss der Musikstim-
mungen auf die ästhetische Philosophie kann anhand von Moses Mendelssohn einsichtig nachge-
zeichnet werden (vgl. Laurenz Lütteken: Zwischen Ohr und Verstand. Moses Mendelssohn, Johann 
Philipp Kirnberger und die Begründung des »reinen Satzes« in der Musik. In: Anselm Gerhard 
[Hg.]: Musik und Ästhetik im Berlin Moses Mendelssohns. Tübingen 1999, S. 135–163).
23 Die gängige Dichotomie zwischen Außen und Innen wird bei Heidegger aufgehoben. Die 
Stimmung versteht er als Existential, als Erschließung der Seinsart des Daseins; in diesem 
 Kontext insistiert er auf der musika lischen Metaphorik: So habe der Phänomenologe die Selbst-
auslegung des Daseins »gleichsam abzuhören« (M. H.: Gesamtausgabe. Hg. von Friedrich Wil-
helm von Hermann. 4 Abt. 102 Bde. Frankfurt a. M. 1977, hier Abt. 1, Bd. 2, S. 140 [Sein und Zeit 
(1927)]).
24 Vgl. dazu Pascal David: Stimmung. In Barbara Cassin (Hg.): Vocabulaire européen des philo-
sophies. Dictionnaire des intraduisibles. Paris 2004, S. 1217–1219.
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Momente in der Musikpraxis: erstens die Stimmung als Prozessualität (Vorgang 
des Stimmens beispielsweise der Saiten und des »In-Verhältnis-Setzens« der ein-
zelnen Instrumente [engl. attunement; russ. nastróika]), zweitens Stimmung als 
Verhältnisstruktur (Resultat des Stimmens [russ. nastroénije]) und drittens Stim-
mung als Disposition (das Bereitsein des Instruments bzw. der Instrumente zum 
Spielen).²⁵ Der Befund, dass sich der metaphorische Bildspenderbereich  bereits 
gegen Ende des 18. Jahrhunderts auf das dritte Moment der Disposition be-
schränkt, lässt erahnen, welches Potential der Stimmungsbegriff relativ schnell 
eingebüßt hat. Umso mehr gilt es, eine umfassende Metaphorik der musikali-
schen Stimmung in Anspruch zu nehmen – die sich mit der Polyphonie als kon-
zeptuellem Widerpart am besten operationalisieren lässt.
5
So sehr es den Anschlusspunkt der beiden Modelle historisch in der doppelten 
Polyphonie-Stimmungs-Differenzlogik in der Mitte des 18. Jahrhunderts zu veror-
ten gilt, so sehr müssen beide Metaphernmodelle heute aufeinander abgestimmt 
und dynamisiert sowie mit der zeitgenössischen Kunst aktualisiert und auf 
ihren praktischen Anwendungsbereich abgefragt werden. Grundsätzlich kann 
man festhalten, dass die Polyphonie – gerade auch im Kontext des »performa-
tive turn« im Anschluss an Bachtin – zu prozesshaft, die Stimmung hingegen zu 
sehr im Hinblick auf die Disposition (bis hin zum Extremfall der ideologisierten 
»Stimmigkeit«) theoretisiert wird, obwohl beide Begriffe im musikalischen Sinn 
durchwegs ausgetauscht werden könnten. So gibt es die Möglichkeit, die Poly-
phonie als Performanz disparater und meist entgegengesetzter Stimmen auch als 
dispositive Technik des Kontrapunkts zu verstehen, wie sie von Said angedacht 
worden ist. Die Stimmung als Dispositiv wiederum könnte als performative Tech-
nik des prozessualen Abstimmens, Umstimmens etc. theoretisiert werden, wie 
sie Wellbery noch im 18. Jahrhundert festmacht. Die beiden musikalischen Bild-
spender lassen sich somit zwischen die beiden Pole von Disposition und Prozess, 
von »Konsonanz« und »Dissonanz« im autoreferentiellen System der Musik, von 
»ergon« und »energeia« nach Humboldt, von »langue« und »parole« nach Saus-
sure bzw. von »Kompetenz« und »Performanz« einspannen:
25 Wellbery (Anm. 8), S. 706  f.
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Eine Vierteldrehung der Modelle von Stimmung und Polyphonie im Uhrzeiger-
sinn würde den traditionellen Metaphernbildungen entsprechen; eine Viertel-
drehung im Gegenuhrzeigersinn könnte hingegen als Umkehrung der bisherigen 
Aufgabenbereiche gelesen werden. Doch wichtiger ist es, das Spannungsmoment 
zwischen den beiden Polen aufrecht zu erhalten. Wie bereits oben im ersten Teil 
mit Bezug auf Petra Maria Mayers Sammelband Acoustic Turn formuliert, verweist 
das Akustische immer schon auf das Medium und die Darstellungsform. Das 
bedeutet für das Literarische selbst, das sich zwar auch in ihrer dramatischen, 
narrativen und/oder versifizierten Struktur wie die Musik als Zeitkunst versteht, 
die sich im Raum entfaltet, nichts anderes, als dass die musikalischen Zuschrei-
bungen von Stimmung zum Raum (als harmonische Vertikale gedacht) und von 
Polyphonie zur Zeit (als Horizontale gedacht) umgekehrt werden können. Es gibt 
mehr Sinn, das literarische Stimmung-Polyphonie-Verhältnis als Zeit-Raum (und 
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nicht mehr als Raum-Zeit) zu verstehen: So entwickelt Literatur Stimmung in der 
Zeit – nicht in teleologischer Reduktion, sondern in ihrer performierenden Rhyth-
misierung.²⁶ Das wiederum impliziert, dass sich das literarische Polyphoniekon-
zept einerseits in die Stimmungsmetapher einschreibt, indem im Laufe der Zeit je 
nach ›Tonwechsel‹ wieder andere Stimmen hörbar werden, andererseits sich als 
Raumparadigma etablieren lässt, in dem sich die verschriftlichten Stimmen in 
ihrer polyphonen Anordnung graphisch in der Vertikalen verräumlichen lassen, 
was sich – um die exemplarischen Nahtstellen der Lyrikgeschichte zu nennen – 
bereits bei Hölderlin ankündigt, in Mallarmés »Coup de dés« zum Konzept der 
Partitur führt und selbst in Celans polyphoner »Engführung« erst in der präzisen 
graphischen Entzifferung und akustischen Übertragung wieder zum Erklingen 
gebracht werden kann.
Bezeichnenderweise implizieren der Wechsel vom Paradigmatischen zum 
Syntagmatischen auf der Stimmungsebene und der Wechsel in die umgekehrte 
Richtung im Bereich der Polyphonie auch einen Gattungswechsel vom Epischen 
zum Lyrischen (und Dramatischen). Das anhand des Romans entwickelte Kon-
zept der Mehrstimmigkeit bei Bachtin wird dadurch nicht abgeschwächt, son-
dern in seiner musikalischen Rückbindung für alle literarischen Gattungen geöff-
net. Der Dynamisierungseffekt mündet so in eine Generalisierung, welche aber 
dem jeweiligen Medium durchwegs gerecht wird. Die Diskussion könnte hier im 
Hinblick auf andere Kunstgattungen wie Film oder Tanz erweitert werden. Noch 
dringender scheint mir aber die Rückbindung an aktuelle Gesellschaftsprobleme 
mit der Frage, wie sich das dynamisierte Polyphonie-Stimmungs-Modell auf eine 
erhöhte ›Ambiguitätstoleranz‹ übertragen lässt. Auch hier kann die Literatur als 
eigentliche Mittlerin zwischen Musik und Gesellschaft fungieren, indem sie ihr 
mehrschichtiges Kommunikationspotential ausnützt.
Bereits in Kants Kritik der Urteilskraft wird deutlich, dass die Übereinkunft im 
ästhetischen Urteil nicht über eine Begrifflichkeit bewerkstelligt werden kann, 
sondern durch die »Zusammenstimmung« der Proportionen des Kunstwerks²⁷ 
und durch deren Übertragung auf einen »Gemeinsinn«:
26 So ist es wenig erstaunlich, dass literarische Stimmungsmodelle um 1800 auf eine rhyth-
mische Episteme verweisen und somit einem »Wechsel der Töne« unterliegen (vgl. dazu Janina 
Wellmann: Die Form des Werdens. Eine Kulturgeschichte der Embryologie 1760–1830. Göttingen 
2010). Zur Entlehnung von Hölderlins Konzept siehe Ulrich Gaier: Neubegründung der Lyrik auf 
Heinses Musiktheorie. In: Hölderlin-Jahrbuch 31 (1998/1999), S. 129–138.
27 Immanuel Kant: Werke in sechs Bänden. Hg. von Rolf Toman. Köln 1995, hier Bd. 4, S. 95 
(§ 17).
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Da sich nun diese Stimmung selbst muß allgemein mittheilen lassen, mithin auch das Ge-
fühl derselben (bei einer gegebenen Vorstellung); die allgemeine Mittheilbarkeit eines Ge-
fühls aber einen Gemeinsinn voraussetzt: so wird dieser mit Grunde angenommen werden 
können […].²⁸
Die begriffslose »Mittheilbarkeit« der Stimmung wird im Kommunikations-
modell von Fritz Kaufmann weiterentwickelt, wenn er vom Leitmotiv der ›gleich 
gestimmten Seelen‹ als »Grundmöglichkeit sozialer Strukturbildung« und einer 
»Einheitlichkeit interpersonaler Konsonanz« spricht.²⁹ So sehr die »Zusammen-
stimmung« im Sinne Kants teleologisch auf einen Totaleindruck, eine compre-
hensio aesthetica, abzielt, die genauer besehen keine »Ambiguitätstoleranz« 
mehr zulässt, so sehr wird bei der zusehenden semantischen Einengung des 
Stimmungsbegriffs deutlich, wie sehr er vorkantisch prozessual ganz im Sinne 
der musikalischen Differenzlogik begriffen werden muss.
Werden Kulturkonflikte weniger im Sinne von Huntingtons These als Raum-
probleme mit den entsprechenden Abgrenzungsdiskursen, sondern als ›Verhär-
tungsprozesse‹ auf der historisch-zeitlichen Achse betrachtet, reduziert sich der 
Stimmungsbegriff nicht mehr auf das dispositive Charakteristikum der »Konso-
nanz«. Obschon Wellbery bereits bei Kant den operationalen Stimmungsbegriff 
ausgeblendet sieht, wird im ersten Teil der Kritik der Urteilskraft, in der »Kritik 
der ästhetischen Urtheilskraft«, der musikalische Bildspender auf scheinbaren 
Nebenschauplätzen reaktiviert. So subsumiert Kant die »Phantasieen« als mu-
sikalische Gattung und die Instrumentalmusik unter dem Begriff der »freie[n] 
Schönheit (pulchritudo vaga)«³⁰ und spricht bei der Bestimmung des »gemein-
28 Ebd., S. 102 (§ 21). »Seit ihrer Etablierung in der Kunstphilosophie des deutschen Idealismus 
um 1800 bei Kant und Schiller sind in der ›Stimmung‹ gleichzeitig Objekt- und Subjektqualitä-
ten aktiv. ›Stimmung‹ kann daher zusammenfassend als ein undifferenziertes und ungerichtetes 
ästhetisches Empfinden bezeichnet werden, bei dem ein Subjekt entweder ganz bei sich ist oder 
in welchem es sich mit anderen Subjekten verbunden und mit dem Objekt seiner Empfindung 
vereinigt weiss. In diesem Empfinden ist ein Integrationsversprechen angelegt, das bis zur Ich-
Entgrenzung und zur All-Einheit führen kann« (Hans-Georg von Arburg, Sergej Rickenbacher: 
Einleitung. In: Concordia discors [Anm. 8], S. 7–20, hier S. 10).
29 »Und in der durch solche Transposition vermittelten Einstimmigkeit mit dem künstlerischen 
Geiste wird auch alles so gestimmte Leben einstimmig in sich und unter sich selbst: in der Gleich-
mäßigkeit der Resonanz verwirklicht sich eine Einheitlichkeit interpersonaler Konsonanz« (Fritz 
Kaufmann: Die Bedeutung der künstlerischen Stimmung [1929]. In F. K.: Das Reich des Schönen. 
Bausteine zu einer Philosophie der Kunst. Stuttgart 1960, S. 96–125, hier S. 116, zit.n. Wellbery 
[Anm. 8], S. 727). Gleichsam in ein solches Kommunikationsmodell schreibt sich Schmitz‹ Kon-
zept des Gefühlsraums ein. Siehe Wellbery (Anm. 8), S. 731.
30 »Man kann auch das, was man in der Musik Phantasien (ohne Thema) nennt, ja die ganze 
Musik ohne Text zu derselben Art zählen« (Kant [Anm. 27], S. 90 [§ 16]).
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schaftlichen Maße[s]« von einem »dynamischen Effect« in der Einbildungskraft.³¹ 
Die Simultaneität verschiedener Stimmen, die Polyphonie als gesellschaftsprä-
gender Zustand, entspricht vielmehr unserer Zeit. Dementsprechend sind ganz 
nach dem oben skizzierten Modell Momente der Stimmungswechsel und der 
Stimmungsdynamik auszumachen, in denen die Literatur das nächstliegende Ex-
perimentierfeld darstellt und die Philologie die besten Werkzeuge zur Verfügung 
stellen könnte, besänne sie sich auf die Herkunft der musikalischen Bildspender, 
ohne darob die mediale Differenz zwischen Literatur und Musik zu unterschla-
gen. Denn erst im chronologischen Wechsel (und nicht bereits in einer kontra-
punktischen Latenz) kommen die verdrängten Stimmen zum Klingen, auch wenn 
sie – wie hier am Schluss von Kevin Vennemanns Mara Kogoj, wo die Historike-
rin beginnt, vom Hergang des Massakers an der slowenischen Bevölkerung zu 
Kriegsende im Jahre 1945 zu erzählen – in der Aufforderung zuzuhören, gleich-
sam abbrechen:
Kogoj: Ganz im Gegenteil: Ich weiß ganz genau, mir bleibt gar nichts übrig. Eine Sicherheit 
daher ein für allemal, meine Korrektur nun endlich unser Instrument auch in Zukunft, denn 
so geht es und ging es am Nachmittag weiter: vierundzwanzigster, vielleicht fünfundzwan-
zigster April fünfundvierzig. Pflügler: Hören Sie zu:³²
31 Ebd., S. 96  f. (§ 17).
32 Vennemann (Anm. 16), S. 218.
